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028  艺苑［欣赏评鉴］ ［欣赏评鉴］艺苑  029
提请其脱离舞台上正在进行的故事，仅
对故事提出的问题，即“廉”本身，作
独立思考。
值得一提的是，中国传统戏曲剧目
中，也有情节设置上形似新编《陈仲子》
于情于理不合之处，如《单刀会》，讲
关羽过江赴会一事，但前两出却是乔国
老与司马徽上台，夸赞刘备君臣，游离
于主线剧情之外，情节也谈不上发展，
且在一本四折中占去一半篇幅。篇幅设
置的失衡，“吴臣大夸蜀国”的不合理，
看似也有“置疑”之意，但“尊蜀尊汉”
是当时编演者与观众共有的接受思维，
出于为关羽上场前先“定妆”的考量，
这种不合理是可以忽略的，是被默认的。
《单刀会》此类，与《陈仲子》的置疑
远非一路。
（二）演员对于故事的“置疑”处理
故事之“不成故事”，剧情逻辑的
“不合理”，编剧王仁杰先生这一处理，
在导演曾静萍和演员处也得到了良好的
回应。试以《汲水分水》一出中林苍晓
（陈仲子扮演者）的表演为例，陈仲子
在后来汲水者“他是近水楼台先得月呀”
的质疑声中如遭雷齑，与其说是“恍然
大悟”，意识到自己的错处，不如说是
“疑惑”，继而被自己“苦于自省”的性
格推动着，意识到自己的“错处”。汲
水有先后的矛盾设置本身就是微妙的，
而那一处林苍晓的表演细看也是微妙
的，从被众人质疑，到分水于众人，他
后退、顿足、停步打旋、失声慨叹，种
种举止和言词的处理，并不怎么像“悔
悟”，而更像是困惑和思索，更贴近于
提出一个问题——“先后汲水”，这种
本无主观故意的自然社会行为，难道也
是评判“清廉与否”的标准？这样的标
准是否也太过于严苛，太过于“精神包
袱”？——而后得出一个解的过程。当
然，剧情中陈仲子自然是得出了自己的
答案，但此处剧情的间离效果是明显的，
直白点说，导演让观众做出此类思考的
意图明显外露。而此类蛛丝马迹，在新
编《陈仲子》中，不止一处，再如第五
出“食鹅呕鹅”中曾静萍导演为表现陈
仲子内心之纠结、悲恸，编排了长达数
分钟之久的鹅舞，经过特殊设计的紧身
红色服饰、歌剧风格明显的面具、与传
统梨园身段大异其趣的舞步，已俨然使
当时的舞台成了独立于《陈仲子》的异
域空间，这是一种带有解构性质的具象
化，观众在这种违和的氛围中饱受震动，
不自觉地过渡到思考的情境。
而此类演剧处理，此类让观众“琢
磨琢磨”的有心枝叶，在话剧中俯拾皆
是。试以话剧的经典作品《俄狄浦斯
王》为例，剧末真相揭开，俄狄浦斯王
得知了自己的身世，也得知了自己的罪
行，他弑父娶母，是整个忒拜城都陷入
瘟疫之难的元凶，他痛不欲生，于是自
刺双目惩罚自己。演员在描述时对“自
刺双目”的情节做了刻意强调——它极
其残酷，且最为适合。问题几乎能脱口
而出——弑父娶母如此重罪，“盲”难
道是比“死”更重的惩罚？继而观众被
引导着回溯剧情——能预知真相的祭司
就是个瞎子，耳聪目明时俄狄浦斯王轻
狂自恃但实则蒙昧，“目明”与“求真”
处于某种微妙的反向平衡，视力在这里，
其实是“智识”“判断力”等此类能力
的残酷“代价”。
（2）通过诸如此类的处理，
《俄狄浦斯王》完成了为观众置疑的工
作，在这个角度上，新编《陈仲子》与
其具有某种共通性。
二、舞美创新的“置疑”
（一）传统歌队作用的变化
在新编《陈仲子》的演剧过程中，
十人（首场十人，后来的演出场次增补
至十二人）的歌队仍然承担着传统梨园
戏歌队唱啰哩连开场、为台上的演员和
唱的作用，但其“戏份”明显多了起来。
曾静萍导演将传统的戏曲舞台改为了极
具话剧特色的 T 字型舞台，乐师队伍和
歌队从幕后直接转到了台前，观众能清
晰地看见歌队在舞台右侧与观众席第一
排坐席的往来、场次间人数的变化，以
及其配合演唱时的身体律动。更重要的
是，他们开始理所当然地“介入”，更
恰当地说，是“融入”剧情——在开场“别
母辞兄”一出，歌队是前来陈府拜寿的
客人，与门官作揖道贺；在“汲水分水”
一出，他们是来得迟了无水可汲的百姓，
出声嘲讽陈仲子“近水楼台”，并回应
舞台上陈仲子的分水动作，道“多谢”，
抬手作谢恩状；在“食鹅呕鹅”一出中，
歌队队长则成了前来送鹅的陈大夫下官
的家仆，与门官插科打诨。歌队不再是、
或者说不仅是别样的“乐队”，而是舞
台下的演员，他们同样承担起了戏剧舞
台形象展示的任务。而这一不可谓不大
的改变，自然不仅仅是为了让戏更好看，
前文说到“汲水分水”一出的置疑企图，
歌队扮演的百姓，明显是带着提出疑问
的任务，他们成功地将观众的目光吸引
至台下，从而引导其思维逸出故事，作
生发性思考。
同样拿《俄狄浦斯王》来作类比，
相较古希腊此前的悲剧，索福克勒斯在
歌队的运用上有着重大创新。如新编《陈
仲子》，《俄狄浦斯王》的歌队依然承担
了每一幕的开场唱诗任务，部分诗节用
来歌颂酒神，这是与故事本身联系相对
松散的部分，但同时，其歌队也同样介
入了“演剧”，歌队长时而在场上缓和
着俄狄浦斯王与祭司的矛盾，时而在送
信人、牧羊人、王后之间纠缠，他明显
身处在“故事”当中。更与笔者所言之“置
疑”企图相关的是，《俄狄浦斯王》剧
中结尾俄狄浦斯王自刺双目的行为是由
歌队长代为描述，当然这是“悲剧舞台
上不应表现血腥场面”的创作原则使然，
但自刺双目这一惩罚之“重”，之“适当”，
也一并经由歌队长之口点出，从而提醒
观众思考“盲是某种代价”这一问题，
其“课堂上老师提问”的形象不可谓不
明显。当然，《陈仲子》中的歌队表现
这一意图是隐约的，或者说是导演编剧
无心插柳之举，但此种尝试打破了戏曲
演出中不同工种的职能界限，使整个演
剧团体联系更加紧密，无疑是可取的。
（二）舞美与道具运用的创新
前文已提到曾静萍导演整个舞台改
为了更加话剧化的 T 字型舞台，而更引
人注目的是，舞台上那方高台随着剧情
发展的七十二般变化。传统的梨园戏戏
舞台确也多有高台的运用，策马登高，
转山过桥，通常只是写意式的象征性的
运用，从未有《陈仲子》般“餐桌，对
应这变来变去”的情形。开场时高台位
于舞台中央，是陈大夫府的客厅或者桌
椅，“分水汲水”一出中它是斜坡或者
井沿，“食鹅呕鹅”一出中它则是那张
盛放了鲜嫩鹅肉的些变化，这方长形高
台时而拆分成两半，时而堆叠，时而拼
成三角移至舞台前端。而在“蚯蚓比廉”
一出中，高台的运用更加超出了传统戏
曲舞台的“写意”界限，随着陈仲子与
蚯蚓辩论而陷入昏惑迷乱，扮作蚯蚓甲
乙的两位演员坐在已经拆分的两块高台
上，缓缓地、僵硬地将高台向后挪动，
直至移出聚光之外。而与场上道具变化
相配合的，是剧场的光影效果，尤其是
“蚯蚓比廉”一出中，当舞台上的高台
做几近夸张的复杂位移时，聚光同样开
始失焦，散乱的光线时而涟漪般斑驳开
来，时而聚拢，时而做旋复式运动，诚
然在象征“蚯蚓洞府，土地千窟”形象，
以及象征主人公陈仲子经历一重重有关
于“清廉”的试炼，对这一标准步步深究，
终于逐渐迷乱困顿的内心的作用上，高
台与光影的这一运用，达到了具象化效
果。但不得不说，曾静萍导演在挑战着
传统梨园票友的心理接受能力，它是“刻
意”的，是“带着某种意图”的、并且
希望观众知晓其有“带着某种意图”的
“刻意”，笔者当时恍然间觉得自己身处
某个先锋话剧小剧场的演剧现场，简言
之，高台与光影的创新最为贴切剧情，
也反而最为间离。
笔者设想，剧情是否真的需要高台
与光影这样的变化，或者说这样的变化
与故事本身是否做到了“无缝连接”？
蚯蚓洞窟的千回百转，让演员用臀部蹭
着高台往复挪动不一定是最贴切的变现
手段，让主演林苍晓以更精妙的身段和
走步来表现，虽然失之平淡，但实则更
为符合梨园戏的传统审美。
回顾当天的演剧现场，道具与光影
所呈现的如梦如幻的效果让观众震撼难
言，观众此时已不在剧情里，舞台上也
已然没有“剧情”，只剩下一个惶惑的人，
一个拖曳着的意味深长的背影，留待观
众的似乎应该是也只能是一场“头脑风
暴”、一场“思辨”——陈仲子毕生以
廉为追求，非主观的依附生活有损于他
的廉，哪怕避世，汲水时非主观的“近
水楼台”有损于他的廉，欲出仕为相有
损于他的廉，误食送人情的荤腥有损于
他的廉，答案的范围看似越来越小，但
却也越来越令人困惑，乃至于要去与蚯
蚓作比，向蚯蚓求道，这“廉”究竟是
什么？难道现实生活越发束手束脚的困
顿不堪，就越向廉靠近了么？那这“廉”
的追求又究竟是为了什么？——导演这
样的“置疑”意图是明显的，她已然无
意于让观众为这个在一开场已将情节讲
完的故事感动，无意于让观众为舞台上、
历史里痴傻的“仲子”感动，而着眼于
对这一人物所象征的某种价值追求的阐
释、讨论并进一步扩宽其空间，赋予其
全新的思考价值。从“置疑”的创作态
度出发，新编《陈仲子》中道具和光影
的效果可谓恰到好处。
三、结语
新编《陈仲子》中此类体现“置疑”
的细节不胜枚举，绝不仅仅限于故事文
本的改动、歌队的创新性运用以及道具
及舞台光影效果的呈现，它组成了这出
新编戏的全新经络，行文至此不再赘述。
笔者想说的是，新编《陈仲子》确是“一
出好戏”，哪怕作为完全不懂梨园戏的
外行来说，也能看个热闹，且颇有所感，
这当归益于编剧王仁杰先生、导演曾静
萍女士，以及演员林苍晓等的谨慎态度
与艺术才能。笔者行文始终在用话剧剧
目来作类比说明，也并非说曾静萍导演
在《陈仲子》上做的创新——歌队、光
影等等，都本自话剧，都独属于话剧，
或者说，“置疑”，本也不是话剧的专利。
但对于话剧可行的元素，对于中国传统
戏曲也同样可行，对比此前已有的种种
戏曲新编的失败尝试，才是更为令人欣
喜的结论。话剧有话剧赖以欣欣向荣的
空气和土壤，戏曲也有戏曲得以长青繁
茂的水源和阳光，“置疑”的话剧式创
作绝非高人一头，也不一定全然适合戏
曲，戏曲更非必须在舞台上引导观众做
出某种现代性的思考才是所谓“品格”，
但能看见新编《陈仲子》的主创团队做
出不可谓不惊人的尝试，确实是令人感
佩。毕竟，让戏变得“有意味”，是所
有戏剧共同的追求——这已是意尽之
句。
作者简介：马海波，厦门大学人文学院
戏剧与影视学专业 2018 级硕士研究生。
注释：
（1）“置疑”并非目前学界的专有名词。从功
能性上考量，“置疑”可等同于“间离”，但
笔者认为新编《陈仲子》中的间离带有明显
的话剧式作者干预意识，故用“置疑”与普
遍意义上的“间离”区别开来。可参考纪蔚
然《现代戏剧叙事观——建构与解构》（台北
书林出版有限公司）。
（2）本节有关俄狄浦斯王自刺双目的分析，
实则是一个有关古希腊人命运观和悲剧观的
问题。可参考如尼采《悲剧的诞生》、陈中梅
《荷马的启示：从命运观到认知论》。
梨园戏《陈仲子》剧照
